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Klangbilder in d' Alberts Tiefland 
Es ist wohl unbestreitbar, daß die (instrumentatorisch-)klangliche Komponente aller-
orten einen nicht unwesentlichen Beitrag zur Musiktheaterentwicklung im späteren 
19. und frühen 20. Jahrhundert geleistet hat. Die folgenden Betrachtungen zu dem 
1903 in Prag uraufgeführten Musikdrama Tiefland - dem berühmtesten Stück Eugen 
d' Alberts und, spätestens seit der Berliner Produktion 1907, einem der prominente-
sten Musiktheaterwerke des frühen 20. Jahrhunderts überhaupt - wollen daher dem 
bekanntlich auch als Klaviermeister gefeierten Komponisten keineswegs eine expo-
nierte Rolle in diesem Prozeß zuweisen, vielmehr nur der Art und Weise nachspüren, 
wie d' Albert mit der Kategorie Klang arbeitet, besonders auch im Hinblick auf spezi-
fisch musikdramatische, etwa szenische Gegebenheiten. 
Sicherlich nicht uninteressant wäre die Frage, inwieweit wiederkehrende Motive -
ob bzw. ab wann, ab welcher Einsatzhäufigkeit, man sie Leitmotive nennen soll, blei-
be hier unerörtert - vorzugsweise in einem bestimmten „Instrumentalgewand" auf-
treten. Relativ feste Zuordnungen sind für Tiefland durchaus vornehmbar. So erschei-
nen die herrischen Achtelakkorde des Bariton-Bösewichts Sebastiano immer - nahe-
liegenderweise - im schweren Blech oder sind die an Sebastiano gerichteten mehr-
maligen drängenden Bitten Tommasos um eine Aussprache jeweils mit einer (von 
Celli oder Bratschen unisono gestützten) Englisch Horn-Phrase verbunden. 
Doch möchte ich diesen Aspekt nicht weiter verfolgen, sondern mich einem Phä-
nomen zuwenden, das an Leitmotivik nicht gekoppelt sein muß und das ich als 
,,Klangeinschnitt" bezeichnen will. Ich verstehe darunter - in einer vorderhand be-
stenfalls heuristischen Definition - den ins Auge bzw. Ohr fallenden Eintritt eines 
neuen, einigermaßen konsistenten Klangbereichs oder sagen wir ruhig Klangbildes, 
das sich bei gleichbleibender profilierter instrumentaler Faktur (an deren Konstituie-
rung insbesondere langgehaltene Töne beteiligt sein können) über einige Takte we-
nigstens erstreckt. 
Ein erstes Beispiel, aus dem „hoch oben in den Pyrenäen" angesiedelten szenischen 
Vorspiel der Oper, die in jüngster Zeit auf deutschen Bühnen erfreulicherweise wieder 
etwas öfter zu erleben ist. Der einsam lebende, naive Berghirte Pedro kann naturge-
mäß auf Sebastianos, des autoritären Grundherren, Angebot, nicht nur die Mühle un-
ten im Dorfe, im Tiefland, zu übernehmen, sondern auch gleich die schöne Müllerin 
Marta zu ehelichen - wir werden später von Sebastianos wahren Beweggründen hören 
-, zunächst nur mit großem Erstaunen reagieren. Kaum vermag er diesen seine Exi-
stenz von Grund auf verändernden Vorschlag zu fassen (,,Wie ein Bienenschwarm 
fliegen Eure Worte mir um 's Ohr"), kaum wagt er an diese neue, glückverheißende 
Perspektive zu glauben (,,Darf ich jubeln, darf ich jauchzen?" etc.). Eine typische 
Opernsituation. Verwunderung angesichts einer unerwarteten Wendung führt zur Re-
520 Freie Referate: Musik des 19. Jahrhunderts 
flexion eines Protagonisten; lautes Denken in Musik darzustellen ist hier sozusagen 
die Aufgabe des Komponisten. Wie also verhält sich d'Albert? Vor Pedros Vokalein-
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Notenbeispiel 1: E. d' Albert, Tiefland, Vorspiel. 
Zunächst nur ein einzelner Pianissimo-Ton der einen Violinenhälfte, eine Viertel-
note später wird er von den vierfach geteilten Celli und den Flöten, die den Cello-
Orgelpunkt auf fis unauffällig verstärken, zum mehrstimmigen Akkord ergänzt. Erst 
nachdem diese Klanglichkeit etabliert ist, löst sich aus dem Geigen-:fis ein ruhig auf-
steigender melodischer Bogen (mit fallender Schlußwendung), in den hinein die Sing-
stimme einsetzt. Es handelt sich bei dieser Violingeste um ein Motiv, das bereits in 
der ersten Szene des Vorspiels eingeführt wurde, als Pedro von seinem abendlichen, 
eben auch die Bitte um ein Weib einschließenden Gebetsritual berichtete. Erklingt 
dieses nun, gegen Ende von Notenbeispiel 1, zur Textstelle: ,,Wird mein Traum zur 
Wirklichkeit?" in den Celli und in der Singstimme selbst - nach acht Takten ist Pedro 
wieder zu melodisch fließender Bewegung fähig -, so schließt sich auf motivisch äu-
ßerst sinnfällige Weise der Kreis. Gleichwohl ist für den Charakter der gesamten Pas-
sage, gerade auch für die Rezeption derselben im szenisch-dramatischen Kontext, das 
klangliche Moment von mindestens ebenso großer Bedeutung. Der innige Streicher-
klang gibt der ganzen Partie ihr Gesicht. 
In den Pedros Erstaunen voraufgehenden Takten hatten die höheren Streicher die 
belebt-joviale „Sebastiano-Weise" - so möchte ich die dort den Holzbläsern anver-
traute Melodiegestalt nennen - mit Pizzicato-Akkorden begleitet. Ein deutlicher 
klanglicher Kontrast also resultiert aus dem jetzt anhebenden, quasi verträumten 
Streicherklang, der insbesondere durch die langgehaltenen, harmonisch grundierenden 
Celloakkorde geprägt ist. Andere Faktoren tragen zur Absetzung der Reflexionspartie 
vom Vorausgegangenen bei. Die Sebastiano-Weise bricht in den Holzbläsern vorzei-
tig ab, im Orchester wird die G-Dur-Kadenz nicht zur Gänze vollzogen. Zum Ver-
gleich sei der erste, auf E-Dur bezogene, Auftritt des Viertakters herangezogen. Die 
Melodie liegt dort in den Violinen: 
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Notenbeispiel 2: E. d' Albert, Tiefland, Vorspiel. 
Leicht ist der vollständige Kadenzvollzug erkennbar: A-Dur, H7, E-Dur (fünfter 
und sechster Takt des Notenbeispiels 2). Nun aber (s. Notenbeispiel 1) fehlt die Vor-
haltswendung der (instrumentalen) Melodiestimme sowie der Tonika-Schlußklang 
des Orchesters. Eine „notdürftige" Kadenzierung führt die unbegleitete Singstimme 
aus, immerhin endet Sebastiano auf dem Ton g. Die in gewisser Weise harmonisch 
halboffene Situation kommt sicherlich der folgenden Harmonieentwicklung entgegen. 
Wenn die Violinen jetzt sanft auf fis einsetzen, scheinen sie den alten Leitton wie-
deraufzunehmen. Doch durch den Hinzutritt der Celli erweist sichfis als Grundtonei-
nes neuen Dominantseptakkordes. Mit dieser, dem G-Dur-Bereich gegenüberstehen-
den H-Dur-Sphäre ist ein mediantischer Schnitt gegeben. Harmonik und Klanglich-
keit wirken hier zusammen, um jener Entrückung, die der aktuellen Verfassung der 
Bühnenfigur entspricht, in treffender Weise musikalisches Profil zu verleihen. 
In den letzten beiden, auf Cis-Dur zu beziehenden Takten der Partie nimmt man -
denke ich - eine graduelle Klangbildveränderung wahr, eine Art Klangbildmodifika-
tion (die im übrigen auf einen früheren Einschub Pedros zurückkommt): Die Flö-
tenachse wird von Klarinettenterzen abgelöst, die Celli übernehmen das Violinmotiv. 
Ein qualitativ neuartiges Klangbild verknüpft sich dann mit der von stabilen 
rhythmischen Impulsen durchzogenen Motivik Tommasos, des arglosen Ältesten ei-
nes anderen Dorfes, welcher Pedro auf Sebastianos Nachfrage empfohlen hat und ihm 
nun gut zuredet, sein Glück wirklich zu ergreifen. Es ist bezeichnend für d'Alberts 
sorgfältige Klangdisposition, daß mit den Bratschen just eine vorher ausgesparte 
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Streichergruppe und vor allem, daß mit Oboen, Englisch Horn und Fagotten genau die 
Holzbläser zum Einsatz gelangen, die an den zehn voraufgegangenen Takten unbetei-
ligt waren. 
Ein weiterer, ganz aufflilliger Klangeinschnitt findet sich im unmittelbaren Vorfeld 
der Ankunft Pedros im Dorfe (Mitte 1. Akt). Der Mühlknecht Moruccio nimmt 
Tommaso beiseite. Ein Liegeton der Kontrabässe, nur mit spärlichen Pizzicato-
Einwürfen der Violinen angereichert, bestimmt die ersten Takte der Unterredung: 
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Notenbeispiel 3: E. d' Albert, Tiefland, 1. Akt. 
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Die starke instrumentatorische Reduktion begünstigt natürlich die Verstehbarkeit 
des Textes extrem. Zweifelsohne wurde jene Reduktion mit Bedacht vorgenommen, 
denn die in der Folge sich ergebenden Erläuterungen Moruccios für den Außenste-
henden Tommaso sind dramaturgisch von Wichtigkeit. Zu beachten ist auch die Art 
der „Installation" jenes Baß-Liegetons: die Kontrabässe holen von der Oberoktave 
aus, befestigen den Ton mit einer weitausladenden Sechzehntelgeste, die sich rhyth-
misch übrigens auf Motivik der vorausgehenden „Massenszene" beziehen läßt. Eine 
irgendwie sehr plastisch wirkende Stelle. Es ist wie ein „Heraustreten" aus der 
Handlung. Genau das liegt ja dramentechnisch betrachtet eigentlich auch vor. Die 
Dessauer Inszenierung der Spielzeit 1997 /98 ist hier in entsprechender Weise verfah-
ren: Das bunte Bild der Pedro erwartenden Menge wurde angehalten, abgedunkelt, 
gewissermaßen eingefroren; nur die beiden Gesprächspartner agierten, im Vorder-
grund der Bühne. Der ganze Dialog, von Max Chop als „Meisterstück musikalischer 
Deklamationskunst"1 gerühmt, kann als eine Einblendung in die Volksszene angese-
hen werden. 
Zurück zum Partiturdetail: Wenn im Laufe der Unterredung Moruccio die Situati-
on reflektiert - ,,Die Frage bleibt nur offen, ob der Pedro solch ein Dummkopf ist 
oder blos ein schlechter Kerl" - wird der Streichersatz interessanterweise dichter, 
konturierter. Wo dann aber Moruccio die Vorgeschichte aufzurollen beginnt, um den 
ahnungslosen Tommaso ins Bild zu setzen (und dem Zuschauer die - im Vorspiel von 
Sebastiano selbst bereits angesprochene - Lage nochmals zu vergegenwärtigen), 
greift d' Albert auf den schlichten liegenden, wiederum durch die Sechzehntel-Geste 
angestoßenen Baßton zurück, diesmal ist es ein tiefes c der Celli. Moruccio läßt sich 
in Tonrepetitionen vernehmen: ,,Mit ihrem Vater kam sie einmal bettelnd her." 
Gleichsam nackter Erzählton. Nur einzelnes wird hervorgehoben. Die Charakterisie-
rung „Ein schönes Kind'' durch Verbreiterung des Erzählrhythmus von Sechzehnteln 
auf Achtel, durch den großen Sprung in der Singstimme und wohl vor allem durch die 
dreitönige Fagott-Figur. Kurze Zeit später neuerlicher Anhub des Cello-Liegetons, auf 
neuer Stufe, f auch in der Erzählung ist eine neue Station erreicht. Nach Tommasos 
erregtem Widerspruch, thematisiert Moruccio, wiederum auf diversen Liegetönen, die 
Motivationen für Sebastianos jetzige Machenschaften: nur eine reiche Heirat kann 
Sebastiano sanieren, um aber dem Gerede ein Ende zu machen, muß seine Geliebte 
Marta ihrerseits verheiratet werden. Nicht nur Tommaso, auch - ein alter dramaturgi-
scher Kniff - der Zuschauer soll nun darüber aufgeklärt werden. 
Die auffällige Beschränkung auf den kargen Streichbaßklang, der im Dienste guter 
Textverständlichkeit und damit im Dienste einer klaren Dramaturgie steht, läßt an ei-
ne - weitaus längere - Erzählung im zweiten Akt eines knapp ein halbes Jahrhundert 
zuvor entstandenen Werkes denken: Auch ,,Als junger Liebe Lust mir verblich" setzt 
über nacktem Kontrabaßklang an. 2 
1 Max Chop: Eugen d'Albert. Tiefland. Geschichtlich, szenisch und musikalisch analysiert, mit zahl-
reichen Notenbeispielen, Leipzig o. J. (= Erläuterungen zu Meisterwerken der Tonkunst, Bd. 21), 
s. 53. 
2 Vgl. auch die von (unbegleiteter) Streichbaßbewegung eingeleitete Erzählung des Laienbruders im 
szenischen Vorspiel (Zi. 6) von Max von Schillings Erfolgsoper Mona Lisa (Stuttgart 1915), deren 
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Die im Zusammenhang unserer Überlegungen vielleicht interessanteste Tiefland-
Stelle ist jene, da ein hoher dreistimmiger stehender Akkord der Flöten ganz offen-
sichtlich den Lichtschein versinnbildlicht, der gegen Ende des 1. Aktes für einen län-
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Notenbeispiel 4: E. d' Albert, Tiefland, 1. Akt. 
Es ist dies eine dramaturgisch bedeutsame Stelle. Marta weiß - ebenso wie der Zu-
schauer -: Sebastiano erwartet sie in ihrem Zimmer. Damit wird unumstößlich klar, 
daß der rücksichtslose Grundherr tatsächlich alles beim alten belassen will: Marta soll 
weiterhin seine Geliebte bleiben, aus der - just vollzogenen - Verheiratung mit Pedro 
resultiert nur eine Scheinehe. Pedro ist zu diesem Zeitpunkt noch gänzlich ahnungs-
los; durch den Schein des Lichts wird er das erste Mal stutzig, beginnt zu ahnen, daß 
da irgendetwas nicht stimmt. (Später, im zweiten Akt, wird Marta ihm, nachdem bei-
de wirklich zueinandergefunden haben, die Augen über jenen Lichtschein öffnen.) 
Der Flötenakkord bricht in Pedros leidenschaftliche Gesangsphrasen herein, so, 
wie der Lichtstrahl auf die Bühne fällt: urplötzlich. Das orchestrale crescendo, der 
Quartsextakkord über h, der emphatische Geigenaufschwung gehen ins Leere. Es 
kommt zu keinem Fortehöhepunkt, zu keinem Ausströmen tenoralen Glücksgefühls; 
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stattdessen ein fahl-zurückgenommener verminderter Septakkord (auf Basis c): Ein-
bruch der feudalherrschaftlichen Tiefland-Realität in Pedros schwärmerische Höhen-
flüge. 
Die Musik hält den Atem an, ist nur noch rhythmisch ungemessener Klang. Zu den 
drei Flöten tritt einzig ein tiefes Kontrabaß-e, allein die extremen Lagen des Klangs 
sind besetzt, dazwischen klaffen 4½ Oktaven. In diesem instrumentalen Freiraum be-
wegen sich die rezitierenden Singstimmen. 
Im Unterschied zu den beiden zuvor betrachteten Beispielen ist hier die motivische 
Komponente völlig zurückgenommen, ja ausgeschaltet. War im ersten Beispiel in das 
Streichergewebe Pedros Gebetsmotivik eingelassen, waren im zweiten (Notenbei-
spiel 3) durch die anstoßenden Sechzehntelfiguren zumindest „motivische Reste" 
noch präsent, herrscht nun der reine Klang. 
Eine radikale Reduzierung des musikalischen Geschehens eignete indes auch unse-
rem zweiten Beispiel. Während sie dort aber der Schaffung eines sozusagen neutralen 
Erzählhintergrundes diente (Baßliegetöne), wohnt ihr hier eine andere, expressive 
Qualität inne. Die angespannte, kritische Situation - tiefes Erschrecken bei Marta, 
deutliche Desorientierung auf Seiten Pedros - wird im ausgehöhlten verminderten 
Septakkord (von Flöten und Kontrabässen) überzeugend eingefangen. Reduktion als 
Zuspitzung. Es geht um mehr als bloß um musikalische Darstellung von Licht. Der 
Flötenklang gibt eine Art szenische Chiffre ab. 
Mir ist wichtig zu betonen, daß hier kein koloristisch-komplexes Klangbild kom-
poniert wird, wie man solche aus anderen Opernpartituren des früheren 20. Jahrhun-
derts kennt.3 Keine Celesta also, keine raffinierte Holzbläsermischung mit sordinier-
ten Trompeten, kein hohes Streicher-Flageolett oder dergleichen. Was hätte vielleicht 
ein Zemlinsky für diesen Lichtschein an instrumentatorischer Raffinesse aufgefahren? 
D'Albert arbeitet mit - und das kann man eigentlich für die ganze Oper sagen - ver-
gleichsweise konventionellen klanglichen Mitteln, vermag diese freilich mitunter un-
gemein wirkungsvoll zur Geltung zu bringen. 
Bemerkenswert auch die Fortführung der Passage. In dem Moment, da das Licht 
verlischt, ändert sich - natürlich - auch die Klanglichkeit entscheidend: ein weicher, 
stark zurückgenommener Streicherakkord, der die zuvor ausgesparte mittlere Lage 
ausfüllt, setzt ein, Flöten und Kontrabaß verstummen. Die Musik bleibt aber durchaus 
noch in der Schwebe, gewinnt noch keine feste rhythmische Kontur. Wie traumverlo-
ren pendelt sie zwischen Fis-Dur- und F-Dur-Akkorden (über beibehaltenem fis-
3 Etwa: Elektra, in der Orestszene nach Ziffer 160a während Elektras poetischer Phrase ., (ich fühlt' 
es, wie der) dünne Strahl des Mondes in meines Körpers weisser Nacktheit badete so wie in einem 
Weiher" (Terzpendel der Harfen, Cello-Flageolett, p-Akkord der Trompeten u. a.); Zemlinsky: Eine 
florentinische Tragödie, ab 5 Takte vor Ziffer 29 bei Simones Schilderung des „Staatsgewands" 
(Flöten- und Klarinetten-Zerlegungen im Wechsel, 4. Trompete mit Dämpfer in langgezogenen Tö-
nen, Celesta-Oktaven, Harfen-Akkorde, mittlere Streicher col legno); Korngold: Violanta, Zif-
fer 102 bei einem von Alfonsos schmeichlerischen Soli (Flöten-Tremoli, Harfen-Arpeggi, Oktav-
Tremoli der Celesta, Violintriller u. a.); Schreker: Der Schatzgräber, III. Akt, 4. Szene (Ziffer 285, 
langsam), als Els mit dem angelegten - .,in überirdischer Pracht' glitzernden - Schmuck wiederer-
scheint (Celesta-Akkorde, Harfen-Arpeggi, Glockenspiel, Zimbeln, ppp-Trompetenphrase mit 
Dämpfer, Klarinetten- und Flötenzerlegungen). 
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Orgelpunkt der Celli und Pauken) hin und her, wobei diese Akkorde von Violinen 
und Bratschen immer höhere Lagen erreichen. Die harmonische Struktur spiegelt ge-
nau den Dialog wider: Marta, die Pedro nun einreden will, er habe das Licht nur ge-
träumt, äußert sich stets zu F-Dur, der zunehmend irritierte Pedro zu Fis-Dur-
Klängen. Möglicherweise ist diese harmonische Ausgestaltung durch einige Takte 
von d'Alberts Weimarer Lehrer beeinflußt worden. Etwa 30 Takte vor Schluß der 
Lisztschen h-Moll-Sonate hebt ein längerer - durch ein Ostinato eines der Hauptmo-
tive figurierter - Orgelpunkt auf h an, über dem sich in der rechten Hand der mehrfa-
che Wechsel zweier Harmonien bei ebenfalls jeweils ansteigender Lage ereignet: 
r., Allog,o •""'•"' 
--=--
l 
Notenbeispiel 5: F. Liszt, Sonate h-Moll, T. 728ff. 
Beide Stellen stehen also in einem Quint-Verhältnis zueinander: Das C-Dur bei 
Liszt (erstmals T. 731) stünde in Analogie zum F-Dur d' Alberts, der Lisztsche Sept-
nonklang über H- zur Fis-Dur-Harmonie bei d' Albert. Durch den neuerlichen Bezug 
auf ein Werk des 19. Jahrhunderts soll d' Albert keineswegs als einfallsarmer Eklekti-
ker oder gar Plagiator ausgewiesen werden; ich denke, d' Albert hat es durchaus ver-
standen, (diverse) Anregungen seiner eigenen Konzeption von Musikdramatik einzu-
schmelzen. Ein Unterschied zur Liszt-Passage besteht in der Dynamik: d' Albert ver-
zichtet für die aufsteigenden Akkorde bezeichnenderweise auf ein Anschwellen der 
Lautstärke: das (ausdrückliche) pp sempre der Streicher stimmt viel genauer mit der 
lastend-brütenden Atmosphäre zusammen, die ja auch im dumpfen Paukenwirbel sich 
manifestiert. Erst mit dem Holzbläsermotiv bei langsam nimmt das musikalische Ge-
schehen wieder melodisch-rhythmische Fassung an, Marta verkündet ihren Entschluß, 
hier im Hof die Nacht zu verbringen. Aber auch jetzt noch dauert, für weitere 
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15 Takte, der fis-Orgelpunkt an: durch den Wegfall der Pauken und den Hinzutritt der 
Kontrabässe ist er gleichsam tragfähiger geworden. 
In welch eminenter Weise d' Albert in der betrachteten Partie vom Ende des ersten 
Tiefland-Aktes als Szeniker denkt, mag ein Seitenblick auf eine äußerlich insoweit 
vergleichbare Stelle aus Strauss' Salome, als auch dort Flötenklang mit Licht assozi-
iert werden soll, verdeutlichen. Gegen Anfang der vierten Szene befiehlt Herodes - er 
will draußen auf der Terrasse bleiben -: ,,Manassah, Leg Teppiche hierher! Zündet 
Fackeln an!" Unmittelbar folgt ein in die obere Oktave aufschnellender H-Dur-
Akkord der Flöten (2 Takte vor Zi. 160, Studienpartitur S. 132). Fortissimo bezeich-
net, soll er momentan hervorstechen, denn die anderen Instrumente bewegen sich im 
p/pp-Bereich: 
Der Instrumentationseffekt wird nur auf dem Hintergrund der vorausgehenden 
Textstelle gänzlich nachvollziehbar: die Flöten illustrieren das Aufleuchten von Fak-
keln. Bei d'Albert hingegen evoziert ein Vorgang der Bühnenwirklichkeit, eine szeni-
sche Situation, eine entsprechende musikalisch-klangliche Umsetzung. Die textliche 
Bezugnahme erfolgt erst im Nachhinein, als die klangliche Realität - zugleich mit der 
szenischen - bereits geschaffen ist (Pedros: ,,Ein Licht? In Deinem Zimmer Licht?"). 
Bezeichnend dafür auch der oben bereits beschriebene unvermittelte Beginn dieses 
neuen Klangfeldes. 
Der Flötenklang in der Salome wird, mag auch der Fackelschein real auf der Bühne 
vorhanden sein, eindeutig vom Text ausgelöst; die kompositorische Phantasie von 
d'Alberts Jahrgangsgenossen Richard Strauss entzündet sich hier konkret am Wort-
laut (nicht an der Szene). Das textausdeutende Element ist im musikalischen Satz 
keineswegs fest verankert. Es nimmt nicht an der motivischen Linie teil, ist nur „in-
strumentales Beiwerk". Das „eigentliche" motivische Geschehen jener Salome-Stelle 
spielt sich in anderen Instrumentengruppen ab, die Flötenakkorde sind dem Satz 
gleichsam nur appliziert, sie könnten ohne jede Beeinträchtigung des musikalischen 
Sinnzusarnmenhangs wegfallen. D' Alberts musikalische Umsetzung des Lichtscheins 
aber macht die kompositorische Substanz der Stelle aus, der Effekt vollzieht sich auf 
elementarer Ebene. 
überhaupt gewahrt man, unser Notenbeispiel 4 überblickend, eine - die vorstehen-
den Ausführungen ließen das bereits anklingen - eigentlich ganz einfache musikali-
sche Konzeption für diese Tiefland-Partie vom Einfall des Lichts bis zum Einsatz der 
Holzbläsermotivik bei langsam. Vielleicht liegt nicht zuletzt in solcher Einfachheit 
die große musiktheatralische Schlagkraft4 begründet, die der Oper (seinerzeit) zum 
Welterfolg verholfen hat. 
4 Vgl. in diesem Zusammenhang auch die - bisweilen kritisch-scharfzUngige - Charakterisierung des 
Werks durch Julius Korngold: ,,der Blick far die Szene ist ein Vorzug d'Alberts in , Tiefland', der 
ihm einen beträchtlichen Vorsprung vor seinen deutschen Mitbewerbern verschafft. Er hat die 
Ökonomie der Bühne gelernt, weiß seine Truppen dahin zu werfen, wo die Entscheidungen fallen 
müssen. Und die Schlußszenen zeigen, daß mindestens der Theatraliker loszuknallen versteht, wenn 
auch der Dramatiker nur blind geladen hat." (Julius Korngold: Deutsches Opernschaffen der Ge-
genwart. Kritische Aufsätze, Wien u. a. 1922, S. 87). 
